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O trabalho investiga a incorporação, no campo da arte moderna, de elementos fragmentários da matéria cotidiana do jornal. 
Para isso acompanha diversos pontos de inflexão nessa trajetória da incorporação de estruturas (visuais, textuais, 
comunicativas) oriundas dos meios de comunicação de massa pela arte moderna brasileira entre as décadas de 1950 e 1970. 
Assim, o trabalho parte da reforma visual do Jornal do Brasil efetuada por entre 1956 e 1959 (por uma equipe ligada ao 
movimento neoconcreto), para, em seguida, apontar o movimento da Nova Figuração como uma inflexão crítica, marcada pelo 
trauma do 1º de abril de 1964, analisando uma série de trabalhos produzidos entre 1964 e 1972.  
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Abstract 
The paper investigates the incorporation, in the field of modern art, of fragmentary elements from the newspaper (as an 
ordinary, everyday material) in works of art. For this, the text follows several inflection points in the trajectory of 
incorporation of visual, textual or communicative structures originated in the mass media by brazilian modern artists, between 
the 1950s and 1970s. Starting with the visual reform of the Jornal do Brasil (Journal of Brazil), lead by a team related to the 
neoconcret movement (between 1956 and 1959), the text will indicate, right after, the Nova Figuração (New Realism) movement 
as a critical inflection, marked by the trauma of April 1, 1964, by analyzing a series of works produced between 1964 and 1972. 
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O sr. Keuner encontrou o sr. Wirr [o confuso], o que lutava contra os jornais. “Sou um grande 
adversário dos jornais”, disse o sr. Wirr, “não quero jornais”. O sr. Keuner disse: “Sou um adversário 
maior dos jornais: quero outros jornais”. 
 
- Bertolt Brecht, c. 1926, O sr. Keuner e os jornais.2 
 
 
O campo geométrico 
A problemática da função social da arte – objetivada na procura por uma inserção da arte na 
vida – já era parte das preocupações da arte concreta brasileira (no início dos anos 1950). O 
ideário otimista do planejamento permeou essa problemática no período nacional-
desenvolvimentista industrializante dos anos 1950 (até o golpe de 64). A modernização do país 
apontava para a superação da condição de dependência crônica, fruto da herança colonial do 
território. Era entendida, portanto, como condição para a emancipação coletiva, objetivada na 
idéia de formação nacional. 
 
Grande parte dos artistas brasileiros dos anos 50 – no contexto do ideário planejador / 
desenvolvimentista – se agrupou em uma frente comum, que foi hegemônica neste período, 
constituindo o que se poderia chamar de campo das tendências geométricas no Brasil.3 Neste campo, 
circularam duas correntes programáticas principais: a vertente da arte concreta (pautada na teoria 
da Gestalt) e, a partir de 1957, como cisão do primeiro grupo, a vertente da arte neoconcreta 
(pautada na fenomenologia, em especial Merleau-Ponty, referência principal de Ferreira Gullar, 
poeta e teórico da nova vertente).  
 
Esta hegemonia do campo geométrico durou até o golpe de 64, quando caíram as bases sociais 
ligadas ao planejamento (e à racionalização, portanto) e o movimento da Nova Figuração (e o 
recurso à imagem) se contrapôs criticamente ao campo geométrico. 
 
―Se a arte geometrizada pré-1964 sintonizava de modos variados com a difusão do ideário 
planejador, a arte pós-1964 foi um dos foros para a crítica e a reflexão da esquerda, antes 
parcialmente seduzida pelo canto das sereias do planejamento modernizador e das reformas de 
base do governo Jango.‖4 
 




Este trabalho procura traçar rapidamente a trajetória da tentativa de inserção direta das artes 
plásticas na vida social brasileira, mediante a incorporação e utilização, em trabalhos de arte, de 
diferentes elementos (visuais, textuais, comunicativos) oriundos da forma/estrutura jornal 
antes e depois do golpe de 1964. 
 
 
Desenho industrial e as artes visuais no Brasil desenvolvimentista 
Já em 1952 o manifesto Ruptura (do grupo de artistas paulistas de mesmo nome) exigia da 
então ―nova arte‖ (aquela que, junto ao grupo Frente, do Rio de Janeiro, seria conhecida como 
arte concreta)5 que ela fosse: 
 
1) ―dotada de princípios claros e inteligentes e de grande possibilidades de desenvolvimento 
prático‖; 
2) e que fosse possível ―conferir à arte um lugar definido no quadro do trabalho espiritual 
contemporâneo, considerando-a um meio de conhecimento deduzível de conceitos‖ 6.  
 
Tais pretensões se inscrevem no debate da época – advindo do muralismo da pintura mexicana 
e das tentativas de ―absorção‖ destas experiências pelos modernistas brasileiros nos anos 30 – 
sobre a funcionalidade da arte, sua integração aos princípios construtivos da arquitetura.  
 
Em outra chave, as ―possibilidades de desenvolvimento prático‖ e exigência para a arte de ―um 
lugar definido no quadro do trabalho‖ refletem ou fazem par com os movimentos de 
internacionalização, modernização, adequação e padronização da economia e principalmente 
dos meios produtivos nacionais. Meios produtivos diretamente ligados às atividades artísticas – 
levando-se em conta a forte confluência do debate das artes plásticas com o debate (de maior 
vulto à época) da arquitetura moderna no Brasil (também racionalista e de base geométrica). 
Fazia parte do mesmo ímpeto modernizador a aproximação que as artes começavam a ensejar 
– no sentido da ênfase no projeto ou na planificação – com as atividades industriais.  
 
O crítico Mário Pedrosa (1900-1981) – na mesma chave da euforia desenvolvimentista – 
colocava claramente os termos da associação altamente desejável entre arte e indústria no texto 
para o catálogo da 2ª Mostra do Grupo Frente em 1955: 





―[Esses artistas operam] as mais variadas experiências em texturas, de toda a sorte de 
materiais, desde o filó, os sinais alfabéticos das máquinas de escrever até o papel 
vagabundo […]. Essas atividades aproximam assim os seus membros das atividades 
práticas produtivas, o que amanhã poderá trazer, para os produtos industrais, sensível 
melhoria de qualidade. A indústria moderna precisa da imprescindível e inadiável 
colaboração dos artistas, sob pena de jamais elevar-se à altura das exigências culturais da 
sociedade a que serve. Sem essa colaboração ela não ultrapassará nunca o âmbito desse 
empirismo mesquinho e meramente utilitário em que trabalha, não alcançando enobrecer 
a nossa civilização com a qualidade formal (perfeita síntese funcional e plástica) de seus 
artigos […].‖7  
 
A primeira geração do concretismo já possuía pés firmes nesta colaboração entre arte e 
indústria, posto que suas atividades artísticas nunca se fizeram desligadas de suas atividades 
profissionais imediatamente ligadas à indústria. Os exemplos são inumeráveis: a atuação de 
Willys de Castro (1926-1988) e Maurício Nogueira Lima (1930-1999) como designers de 
propaganda; Lygia Pape (1927-2004) como designer de embalagens; e Amilcar de Castro 
(1920-2002) como designer gráfico e diagramador da reforma visual do Jornal do Brasil.  
 
 
A experiência estratégica do Jornal do Brasil 
A reforma visual do Jornal do Brasil – levada a cabo pelo time composto por Amilcar de 
Castro, o jornalista Jânio de Freitas (1932-) e Ferreira Gullar (1930-), sob coordenação do 
poeta Reynaldo Jardim (1926-2011) – fez parte de uma atualização geral deste jornal, na 
verdade, uma espécie de refundação.8 
 
O JB foi, desde 1921 até meados dos anos 50 – época da reforma – um jornal comercial, 
voltado à publicação de anúncios classificados – forma de publicação na qual prima a figura do 
pequeno anunciante. Os classificados tomavam quase que completamente a primeira página do 
jornal. 9 
 




A reforma visual do JB se inseriu numa guinada de direção geral, na qual o jornal passou a 
investir no conteúdo propriamente jornalístico, deixando de lado sua função comercial ligada 
ao anúncio classificado. Os efeitos da mudança não tardaram. O Suplemento Dominical tornou-se 
rapidamente, no final da década de 1950, um dos cadernos de cultura mais importantes do país, 
ligado inclusive à vanguarda artística do neoconcretismo.  
 
Aliás, em 1959, foi no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil que o Manifesto Neoconcreto – que 
marcava o rompimento completo com o movimento anterior da arte concreta – foi publicado. 10 
 
A reforma visual se alinhava com a modernização completa do jornal.  
 
A primeira mudança efetuada foi a retirada dos ―fios‖.11 Os ―fios‖ são as linhas que separam 
uma coluna da outra ou que delineiam as bordas das fotografias. Esta mudança já possuía uma 
função organizativa frente ao método ―empírico‖, levado a cabo anteriormente pelo tipógrafo-
artesão. A retirada estratégica dos ―fios‖, além de servir à economia racional na composição 
dos elementos de página – retirando elementos supérfluos – também tinha em vista retirar a 
marca da ―mão‖ e, portanto, a marca da intervenção pessoal ou idiossincrática do tipógrafo, 
visto que a utilização massiva dessas linhas demonstrava a capacidade artesanal do trabalhador 
manual de articular uma multiplicidade de elementos. Sem os fios a página ficava limpa do 
elemento de virtuose artesanal, exigindo, portanto, uma nova lógica organizativa.  
 
A nova lógica de organização da página provém de uma formalização mental (abstrata, 
portanto) de base geometrizante. Assim, são criados espaços a serem preenchidos e outros 
destinados a ficarem vazios, gerando uma série de ritmos visuais, associados à ―bela forma‖ da 
geometria, com o objetivo de guiar o olho e fazê-lo ―dançar‖ sobre a página.  
 
Nas páginas internas e principalmente no Suplemento Dominical os vazios vão ganhando espaço, 
reorganizando aqueles ritmos visuais com grandes ―pausas‖ entre os objetos positivos da 
diagramação (as fotografias, títulos e textos). 
 
A criação desses grandes espaços vazios efetuada no Jornal do Brasil vai além da simples 
funcionalização dos elementos visuais e de uma ―pedagogia do olho‖ – pressupostos 




originários da arte concreta. Ainda que esses dois preceitos do Concretismo sobrevivam, estão 
agora submetidos a uma estratégia rítmica que procura enfatizar a experiência sensível do 
sujeito da leitura. No Concretismo era dada prioridade à forma e suas leis lógicas 
(necessariamente rígidas, posto que matemáticas e, portanto, portadoras de uma ―verdade‖ 
absoluta anterior). Na reforma do JB essa ênfase recai, de acordo com as premissas neoconcretas, 
sobre a experiência do sujeito fruidor da leitura, sempre cambiante. 12  Os modelos de 
diagramação não são apenas esquemas pedagógicos a serem seguidos, são antes estruturas 
abertas, indicativas, que incorporam as necessidades transitórias das noticias diárias. 
 
De modo análogo, o gesto decidido e audacioso do diagramador ecoa a decisão e audácia do 
planejador, que interfere na forma, implicando-a na existência especificada e cambiante da 
fruição. A diagramação funciona assim como uma proposição para o visualizador, que não se 
vê obrigado a deduzir seus ritmos e leis internas (como queria o manifesto Ruptura), mas a fruir 
a experiência proposta, de acordo com seus (do sujeito) próprios ritmos internos (de leitura, de 
reflexão). Daí que os vazios marquem, qualitativamente, diferentes ―pausas‖ na leitura, de 
maneira harmônica, porém não estritamente regular ou simétrica. Tais pausas certamente 
traçam ritmos visuais, que, por oposição à rítmica concretista, não admitem progressão. 
 
Mudanças sensíveis também ocorrem na primeira página do JB. Na impossibilidade de retirar 
completamente os classificados de pequenos anunciantes da primeira página, a diagramação 
agora recorta um espaço em ―L‖, o que de certa maneira ―enquadra‖ e destaca  o conteúdo 
jornalístico e fotográfico.13 Estes ganham espaço, agora, sobre os classificados, alterando as 
relações de produção dentro próprio do jornal.14  
 
Profissionalizam-se então publicidade e marketing, antes abrigados na forma reduzida, 
artesanal e diletante do anúncio classificado. Muda também o público leitor: o jornal procura 
agora atingir as camadas médias e altas da população, interessadas pelo upgrade no padrão do 
jornalismo e do conteúdo cultural do jornal – de acordo com os novos padrões de consumo 
importado dos países centrais. 
 
 
Tateando o devir do trauma 




Antes mesmo do corolário que foi o golpe militar, algumas idéias e reflexões acerca da 
centralidade do mass media e de seu caráter reificador já rondavam a arte brasileira.  
 
Tão cedo quanto 1963 (antes do golpe, portanto) Waldemar Cordeiro (1925-1973) já podia 
afirmar:  
 
―A nova figuração denuncia a coletivização forçada do indivíduo levada a efeito mediante os 
poderosos meios de comunicação atuais (TV, cinema, rádio e imprensa), a serviço de uma 
oligarquia financeira cada vez mais ávida de lucro. O pomo de Adão é a coisa e a gula é paga com 
alienação. A coisa talismã da segurança na filosofia do conforto. Possuir as coisas, a qualquer 
custo, é a pobre ideologia dos alienados.‖ 
15 
 
As primeiras obras de Antonio Dias (1944-), de 1963, já se inseriam no processo que ficou 
conhecido como Nova Figuração. Já faziam parte, portanto, do campo sobre o qual Waldemar 
Cordeiro afirmou ser o da denúncia da alienação levada ―a efeito mediante os poderosos meios 
de comunicação atuais‖.  
 
É preciso reconhecer que em O Homem Que Foi Atropelado (1963), 16 obra do então novato 
Antonio Dias (1944-), o reconhecimento da centralidade do mass media e de seu caráter 
reificador já era intuído.17 Já fazia parte, portanto, do campo sobre o qual Waldemar Cordeiro 
afirmou ser o da denúncia da alienação levada ―a efeito mediante os poderosos meios de 
comunicação atuais‖. Na obra se verifica: 
1) a alusão à estrutura de ―manchetes‖ de jornal no título da obra; 
2) a estruturação narrativa da imagem, de acordo com os princípios visuais oriundos da 
diagramação de jornal (antes da ―quebra da unidade contemplativa do quadro‖ 
reconhecida posteriormente, em 1967, por Hélio Oiticica como instauradoras do novo 
momento da vanguarda brasileira); 18  
3) a utilização de signos e símbolos imagéticos, ou seja, o recurso à imagem, em 
oposição ao momento anterior, da hegemonia das tendências geométricas. 
 
No entanto, comparado aos trabalhos realizados um ano depois por Dias, no contexto já 
difundido da Nova Figuração, a dimensão estrutural da grande mídia ainda desempenha papel 




tímido nesta obra. A estruturação caligráfica carrega uma hipostasia dos elementos expressivos, 
denotando uma subjetividade individual dilacerada, também ela hipertrofiada, próxima do uso 
eclético realizado pelas diversas experiências de cunho expressionista ou informal no país. No 
entanto, à diferença da maior parte dessas experiências, as linhas não repousam sobre a 
superfície (como uma pintura normal, na qual as camadas de tintas se sobrepõem umas as 
outras), mas parecem estar gravadas nela, como se fossem inscrições realizadas manualmente 
num muro. A sinuosidade das linhas dá testemunho da fricção de uma ferramenta dura (como 
um lápis, uma pedra ou qualquer instrumento afiado) sobre uma superfície material pétrea, 
ficando patente a dimensão empírica no tratamento do material. 
 
A estruturação narrativa da imagem é também formalizada de maneira pré-industrial – sua 
fonte iconográfica não é necessariamente a história em quadrinhos produzida industrialmente, 
mas pode ter sua genealogia reconhecida nas anônimas gravuras e pichações populares.19  
 
É possível notar, contudo, novidades com relação à estrutura narrativa: O Homem Que Foi 
Atropelado opera mimeticamente, a partir do princípio da narrativa cinematográfica clássica, na 
qual campo e contra-campo somados criam a unidade imaginária da cena. Assim, em O Homem 
Que Foi Atropelado (1963), há algo como campo e contracampo, no qual as personagens da 
narrativa cinematográfica são substituídas por signos gráficos.  
 
O procedimento é aditivo e funciona como uma soma de signos: carro, morte, homem. O 
resultado é uma espécie de aviso de emergência. Este aviso também atua como uma espécie de 
bula de leitura semântica para a obra (daí talvez sua inovação processual, a indicação semântica 
de leitura, denotando um sinal de + ).  
 
Carro + morte + homem = O homem que foi atropelado. 
 
O procedimento trabalha a intuição negativa da morte num registro emocional, fazendo par 
com o clima de instabilidade política e as sucessivas tentativas de golpe (por parte das forças 
armadas) durante o governo João Goulart. Mas harmoniza, na soma das partes, os elementos 
distintos numa base artesanal empírica aditiva, tal a intervenção manual do tipógrafo nos 
jornais antes das reformas modernizadoras ocorridas no final dos anos 1950.  





O que se verificará, a seguir, na obra de Antonio Dias, com Nota sobre a Morte Imprevista 
(1965),20 é um adensamento da dimensão relativa às grandes mídias de comunicação de massa, 
especificamente seu caráter industrial. Na nova situação, que será ironizada pelo título da obra, 
a morte apresentada, atômica, não é acidental, mas planejada. 
 
 
A Nova Figuração como negação das mídias 
A intervenção entre 1956 e 1959 de Amilcar de Castro, Ferreira Gullar e Reynaldo Jardim no 
Jornal do Brasil fora uma intervenção de caráter propositivo, afirmativo e otimista em um 
veículo de comunicação de alta circulação. A esta formulação propositiva e otimista, os artistas 
da Nova Figuração – tendo em vista o diagnóstico de Waldemar Cordeiro sobre o caráter 
alienante dos meios de comunicação21 – responderam, no pós-64, com uma intervenção crítica, 
negativa e pessimista em relação às mídias de massa.  
 
Para a Nova Figuração a generalização do mass media – de acordo com uma tendência estrutural 
do capitalismo avançado – atuou ao fim e ao cabo daquele processo de modernização efetuado 
pelo nacional-desenvolvimentismo como recolonização – por parte do capital modernizante – das 
populações do território, atuando como par das novas formas de acumulação de capital e de 
concentração de renda. Na realidade material da qual provém o diagnóstico de Cordeiro (de 
dezembro de 1963) já rondava o espectro do golpe que meses mais tarde (em abril de 1964) iria 
objetivar de maneira sufocante as contradições de base do processo de modernização e 
enterrar os ideais emancipatórios (no mínimo democratizantes) da nacional-desenvolvimentista. 
 
Os trabalhos de Waldemar Cordeiro no imediato pós-golpe, e em seguida os trabalhos de 
Hélio Oiticica, Antonio Dias e Antonio Manuel fazem da dimensão ético-política seu campo 
de batalhas declarado. Mas o fazem mediante inversões e rearticulações na esfera produtiva da 
obra, portanto na economia das formas estéticas – duplo das atividades produtivas do campo 
da indústria, de cujos materiais as obras se apropriam (como já anunciava o concretismo) e 
invertem ou re-significam (o dado novo). 
 




Assim, as operações de sintaxe se detiveram analiticamente sobre os novos princípios 
produtivo-econômicos consolidados pelo regime militar (o princípio consumista, conteúdo da 
modernização econômica conservadora). A Nova Figuração articulou materialmente os objetos e 
signos do consumo por operações sintáticas de quebra e choque, que formalizaram, no 
negativo, o conteúdo econômico da hora histórica vivida. 
 
 
O espaço do leitor: do it yourself 
Com Jornal (1964)22 Waldemar Cordeiro responde imediatamente ao trauma do golpe: toma o 
jornal Última Hora (cuja linha editorial era ligada ao desenvolvimentismo, apoiava o governo 
Jango e se opunha ao regime militar)23 e o ―reprograma‖ visualmente. . Mas, por oposição às 
reformas visuais por que passavam grande parte dos da época, a nova ―reprogramação‖ visual 
do jornal realizada por Cordeiro não serve mais à facilidade da leitura, mas à explicitação de 
sua dificuldade. A proposição de Cordeiro ecoa, ironicamente, as ações violentas frente aos 
meios de comunicação de massa contrários ao golpe militar, de censura e depredação de 
redações, comandadas pelo governador carioca Carlos Lacerda, ―o Corvo‖. 
 
Em primeiro lugar trata-se de constatar a iminência da censura e, por conseguinte, da falta de 
confiabilidade que, a partir de então, todas as notícias de jornal passariam a carregar consigo.  
 
Na contramão dessa primeira impressão, surgem palavras e mensagens truncadas, as quais 
faltam ou sobram partes, todas de denotação política: Castelo [Branco], comunistas, kruschev e a 
mensagem possivelmente inscrita na manchete principal: guerra aos impostores da revolução. 24 
Todavia, nada disso pode ser constatado, mas apenas intuído no caos de signos que aparece diante 
dos olhos.25 
 
Há uma espécie de indicação de que a realidade pode se manifestar não na notícia veiculada, 
mas nas entrelinhas dela. Dada a explicitação da intervenção por parte do artista (o sujeito 
negativo do censor) as ―entrelinhas‖ não são outra coisa senão os lapsos e quebras geradas 
pelo procedimento de decomposição e montagem dos elementos fragmentados. A realidade 
pode ser apreendida não na notícia, mas no seu modo de produção.26 
 




O procedimento de montagem e o caráter de manifesto que permeia Jornal (1964) já o colocam 
fora da órbita cotidiana e profissional das reformas visuais por quais passavam boa parte dos 
jornais na época, em geral sob responsabilidade de artistas ou poetas oriundos da geometria 
dos anos 1950. A ―reprogramação‖ visual do jornal operada na obra tem sentido simbólico, 
visando operar como crítica, negação dos modos produtivos da indústria e não a favor, em 
colaboração com as atividades produtivas. 
 
Waldemar Cordeiro já não está mais trabalhando sob encomenda, como técnico assalariado, 
mas como sujeito da oposição política. 
 
Cabe notar que, após 1964, o regime fechou, progressivamente, os espaços de atuação crítica 
no âmbito jornalístico mais amplo – incluindo o Suplemento Dominical do JB, que fora o 
principal foco da reforma visual levada a cabo entre 1957 e 1959 por um grupo ligado ao 
movimento neoconcreto27. No Jornal (1964) de Waldemar Cordeiro, há ainda um detalhe a ser 
notado, que abrange a semântica histórica da obra, a escolha do material primário a ser 
utilizado: o popular jornal Última Hora, cuja linha editorial apoiava as reformas de base do 
governo Jango – e cujas instalações no Rio de Janeiro foram destruídas pelos militares nos 
primeiros dias de abril de 1964. 
[…] o golpe de 64 destruiu o grande veículo de massas voltado ao campo popular, engajando dezenas de 
jornalistas de espírito crítico, a cadeia Última Hora, criada por Samuel Wainer em 1951, e que chegou a 
vender 500 mil exemplares em onze edições em sete estados. Primeiro jornal de caráter nacional, Última 
Hora, com sua linha populista, concorria com as esquerdas na captura do imaginário popular. Para as 
famílias tradicionais proprietárias da imprensa, entretanto, era o intruso, o inimigo que as havia derrotado 
em quatro esferas: 1) no campo ideológico (ao quebrar, com sua [do Última Hora] linha populista e 
nacionalista, a homogeneidade do discurso da grande imprensa); 2) no campo formal, ao revolucionar o 
jornalismo diário brasileiro; 3) no campo mercadológico, ao atrair o maior público leitor das grandes 
cidades; 4) e no campo institucional, ao abocanhar favores do Estado, antes exclusivos dessas famílias.28 
 
A escolha de material por parte de Waldemar Cordeiro não pode ser considerada arbitrária, 
mas, antes, da ordem do raciocínio histórico e da intervenção política, pois a história pregressa 
do Última Hora fora reconfigurada pela notícia recente do fechamento violento do jornal.  
O assédio ao Última Hora começou com a crise de 1953, forçando Samuel Wainer a um exílio inusitado 
para a época. Na crise de 1963, as famílias proprietárias da grande imprensa lançaram o Notícias Populares, 
uma contrafação do Última Hora, tentando capturar seu público com um jornalismo sensacionalista e 




alienante. A articulação do golpe contou com a participação central da família Mesquita. A grande 
imprensa tinha como objetivo próprio a liquidação do Última Hora. Assim, o empastelamento das redações 
do Última Hora, em abril de 1964, pode ser visto não apenas como parte das operações gerais de repressão, 
mas como o assalto final de uma ofensiva das oligarquias tradicionais da imprensa contra o arrivista Última 
Hora.29 
 
A obra de Cordeiro intervinha, portanto, no instante, assinalando o palco político no qual 
agiam os atores sociais após o golpe. 
 
Mediante o princípio de descontinuidade, a sintaxe da obra articula também o plano semântico, 
dado pela apropriação do Última Hora. Do mesmo modo, histórica e estruturalmente, a 
explicitação dos processos produtivos das mídias (na montagem de fragmentos incapaz de 
criar um todo coeso) reconfigura também o estatuto da obra de arte. Seu caráter exemplar 
muda de sinal: não mais modelo positivo e propositivo como o quadro concreto (no sentido 
pedagógico-contemplativo) ou o objeto neoconcreto (no sentido da participação sensível), mas 
modelo crítico ou de negação radical.  
 
Aquilo que fora o plano pictórico (bidimensional) é tomado como um objeto e, mais ainda, 
associado ao caráter cotidiano e, principalmente, manuseável do jornal. Opera-se assim, um 
―engajamento‖ do quadro (agora entendido como objeto ou antiquadro, no sentido dado por 
Hélio Oiticica30) pela via do jornal, entendido como mediação entre a experiência sensível por 
parte do sujeito e o fato ou realidade social existente.  
 
A constatação: a linguagem é manuseável. Implicam-se assim propositor, objeto (portador da 
linguagem) e receptor. Não se trata mais da ―proposição à participação‖ exclusivamente 
sensorial defendida pelas premissas neoconcretas, mas, dada a força da operação semântica – de 




A notícia como método 
A obra inicial de Antonio Dias possui uma dimensão ligada à apropriação ou seqüestro dos 
discursos dominantes (a linguagem da pop art, os materiais de estampas populares ou ambientes 




suburbanos). As palavras nos títulos dos trabalhos procedem da mesma maneira. Tomam 
notícias de jornais – Nota sobre a morte imprevista (1965) –, ou pelo menos aludem diretamente à 
estrutura das manchetes – funcionando aqui como legendas problematizantes das imagens. 
Aliás, as obras parecem sair diretamente dessas notícias. 
 
Este diagnóstico aparece desde a exposição de seus primeiros trabalhos, como podemos 
confirmar mediante as colocações de Mário Pedrosa já em 1967:  
 
―[Antonio] Dias toma os signos onde os encontra, seja nos cromos e estampas das casas sucenas 
por aí, seja nas histórias em quadrinhos, mas sobretudo nas reportagens sensacionais da grande 
imprensa. Seu ideal é alcançar a clareza sem subterfúgios da informação das fotos dos diários. […] 
Terrestramente, subdesenvolvidamente, camponesamente, ele se atém ao permanentemente vivo 
dos fatos do dia da crônica policial. […] Com ele, amor, crime, paixão, violência, estupro, 




―Não lhe interessa o escândalo; interessa-lhe, porém, a verdade, a verdade das substâncias. Sua 
arte consiste em tentar apreendê-la, sem maquilagem. O faz, ora por empenhamentos gestálticos, 
como formas abertas sedentas por completar-se; ora, por íntegras descrições. Não nos dá um 
comentário jornalístico como no pop americano, mas antes um pedaço bruto da vida.‖32 
 
Percebe-se, já de início, que a obra de Dias apresenta uma dificuldade, pois essa apreensão de 
um ―pedaço bruto da vida‖ (a vida ―em si‖) recorre à mediação (certamente alusiva) da notícia – 
recorrendo em muitos casos às manchetes – nos títulos das obras: O homem que foi atropelado 
(1963); Vencedor? (1964); América, o herói nu (1966); Os restos do herói (1966). Parece que, da 
mesma forma como o trabalho se apropria de diferentes materialidades (almofadas, estofos, 
plásticos, madeira pintada, arame, desenhos) e imagens descontínuas (os diversos signos a que 
se refere Pedrosa), ele também se apropria da informação ou da notícia (ou de pedaços dela) 
mediante descontinuidade similar. 
 
As diversas descontinuidades formam esta dificuldade da apreensão do real. Assim, já de início 
aparece uma problematização da relação entre fato (ou realidade) e notícia.  






A exposição do fato 
Na esteira de Nota sobre a Morte Imprevista (1965), entendida como momento de síntese de 
diversas tendências da vanguarda brasileira, Hélio Oiticica formulou a noção de Nova 
Objetividade. Este momento de unidade de posição aparece demarcado pelo entendimento e uso 
que o próprio Oiticica realizou dos procedimentos surgidos na obra de Dias, no âmbito da 
Nova Figuração em Bólide-Caixa 18, Poema Caixa 2, Homenagem a Cara de Cavalo (1966). 
 
Em 1964 a descoberta da Mangueira e a tomada de consciência diante da experiência social 
traumática levou Hélio a distinguir uma ―crise das estruturas puras‖ 33 que pautavam sua obra 
anterior e, imediatamente formulou uma saída em direção àquilo que denominou ―estruturas 
ético-sociais‖ com o Parangolé de participação coletiva e o Parangolé poético e social de protesto 
desenvolvido com Rubens Gerchman (1942-2008).34 O paradigma da ―participação‖, oriundo 
da experiência neoconcreta, é mantido, mas agora com clara estruturação semântica. O 
desenvolvimento da dimensão semântica inclui, de maneira clara, a experiência social e 
histórica, que passa a ser incorporada na obra. Compare-se, por exemplo, B14 Bólide caixa 11 
(1964) 35  – em cuja estruturação (realizada totalmente pelo artista) protagoniza a dimensão 
sensível da geometrização da caixa e da vibração da cor – com o B 30 Bólide Caixa 17, Poema 
bólide 01 “do meu sangue/do meu suor/este amor viverá” (1965-66),36 no qual a dimensão sensível 
sobrevive, mas imbricando à dimensão tátil a estruturação verbal do poema. Este, por sua vez, 
articula a realização amorosa-libidinal ao conflito e sofrimento que o corpo, agora em contato 
com a realidade do morro de Mangueira, ao mesmo tempo, sofre e celebra.37 
 
A experiência com Nota sobre a Morte Imprevista (1965) e o entendimento da ―unidade de ação‖ 
da vanguarda brasileira tem resultado análogo na mudança estrutural que suscita na obra de 
Oiticica. 
 
Em Homenagem a Cara de Cavalo Oiticica constrói pela primeira vez um objeto estruturado a 
partir de uma imagem. É a reprodução da fotografia veiculada nos jornais da época que 
retratavam seu amigo, o marginal Cara de Cavalo, morto pela polícia, crivado de balas, com os 
braços abertos (como numa cena de crucificação).  





Retroativamente, em vista do título, o poema-caixa também é associado às experiências 
objetuais-sensoriais anteriores conhecidas por Bólides. Homenagem a Cara de Cavalo supera as 
experiências anteriores das Bólides, mas reivindica – diante de um diagnóstico atualizado com a 
situação corrente – uma dimensão sensorial à mediação da imagem. A proposição à 
participação do espectador fora, até então, primordialmente sensorial, dando continuidade às 
pesquisas desenvolvidas no âmbito do neoconcretismo. No Parangolé a dimensão sensorial 
criava outro conteúdo, ligado a uma diferença de sociabilidade entre as classes populares e a 
elite esclarecida. A partir de Cara de Cavalo, a dimensão sensorial não desaparece, mas passa a 
ser mediada ainda por outro sentido ―semântico‖, mais geral, dado pelo conteúdo trágico do 
signo visual.38 
 
―A expressão desse [seu] inconformismo absoluto é a sua Homenagem a Cara de Cavalo, 
verdadeiro monumento de autêntica beleza patética, para a qual os valores plásticos por 
fim não foram supremos.‖  
É necessário frisar: foi preciso recorrer ao valor semântico da imagem. 
 
―Caixa sem tampa, coberta pudicamente por uma tela que é preciso levantar para se ver o 
fundo, é forrada nas suas paredes internas com reproduções da foto aparecida nos 
jornais da época, em que Cara de Cavalo aparece, de face cravada de balas, ao chão, braços 
abertos como um crucificado. Aqui é o conteúdo emocional que absorve o artista, 
explícito já agora em palavras.‖39 
 
O objeto expõe imagem e palavra, e ambos expõem reciprocamente o objeto. À agressividade 
da imagem de jornal, o caráter violento da opressão ali desvelada diante do assassinato do 
marginal revoltado (figura da revolta geral), soma-se o juízo do poema que serve como legenda: 
―Aqui está, e ficará! Contemplai seu silêncio heróico‖. E a tudo isso – apreendido o 
procedimento de montagem – contrapõe-se o título, a um só tempo reivindicante da série das 
Bólides (e portanto de seu caráter sensorial), e falsamente harmonizante: ―caixa-poema‖. 
 
O Bólide Cara de Cavalo está imbuído do mesmo sistema de tensões internas que se encontram, 
por exemplo, em Nota sobre a Morte Imprevista (Antonio Dias, 1965). Originadas na situação 




social externa, as mesmas tensões que atravessam a obra são projetadas na sua dura e trágica 
visualidade, que está direcionada para o espectador. As reproduções das fotografias de Cara de 
Cavalo morto formam as quatro paredes internas da caixa. O saco plástico, cheio de pigmento 
vermelho, no qual está inscrito o poema, intensifica a participação exigida do espectador, 
também formulada em outra dimensão na estrutura ambiental da caixa que alude a um quarto 
miniaturizado. 
 
Como adverte Mário Pedrosa, a exposição não é um ―dar a ver‖ aberto e ingênuo. De uma das 
paredes sai um véu que atravessa a parte interna da caixa, cobrindo as imagens. Para que o 
espectador tenha acesso pleno à imagem, ele deve afastar o véu que a cobre. Destinado 
também a jamais se apaziguar, o jogo construtivo expõe o próprio engajamento do objeto. 
 
 
A exposição da produção 
Procedimento análogo – de um ―dar a ver‖ uma imagem que exige a implicação pessoal e ativa 
do observador – pode ser encontrado em diversas obras de Antonio Manuel (1947-), artista 
mais jovem cujas obras aparecem a público no ano seguinte à mostra da Nova Objetividade 
Brasileira, em meio às movimentações estudantis de 1968.  
 
Urnas quentes (1968) são apresentadas no evento Apocalipopótese, organizado por Hélio Oiticica 
em um terreno baldio no Rio de Janeiro, em 1968. Urnas quentes eram urnas de madeira, 
lacradas, cujo conteúdo apenas poderia ser verificado quando o observador/participante 
quebrasse a urna com um dos machados que o artista disponibilizou na ocasião. Quando (ou 
se) abertas o conteúdo se revelava: textos, panfletos, fotografias e reproduções de jornais sobre 
a repressão do regime militar. 
 
Repressão outra vez – Eis o saldo (1968) também apresenta dificuldade para o observador que 
quiser ver as imagens. São grandes pôsteres com imagens e manchetes relativas à repressão 
militar, retiradas de jornais, realocadas e impressas sobre superfície vermelha. Sobre o pôster, 
cobrindo a imagem, existe um pano preto, grosso. O observador só poderá ter acesso ao 
conteúdo se erguer o pano mediante um sistema de cordas. Como as cordas ficam a alguma 
distância dos quadros, o espectador se frustrará sempre: se levantar o pano com a mão só 




conseguirá ver pedaços das imagens, e se levantar o pano inteiro com o sistema de cordas, 
estará sempre a uma distância razoável do objeto. 
 
Em Repressão… as imagens e manchetes não estão em suas disposições originais do jornal, mas 
rediagramadas. No entanto, outro lapso aparece, como que demonstrando o cerceamento da 
liberdade do sujeito: a rediagramação é apenas repetição e reprise. Repetem-se imagens e 
trocam-se manchetes, ou então repetem-se imagens com alterações no processo 
gráfico/fotográfico entre negativo/positivo. A lógica cíclica e repetitiva emula, de um lado, a 
lógica padrão do jornal, e de outro, a lógica padrão da repressão. Em resumo, na lógica 
industrial dos sistemas de comunicação, a liberdade de ação é a liberdade de escolher sempre o 
mesmo. E esse ―mesmo‖ é sempre o mesmo da opressão cotidiana.  
 
Com este procedimento, Antonio Manuel traça diversos diagramas da repressão, cambiantes 
entre si.  
 
De outra feita, a escolha por repetições demonstra um procedimento analítico com relação à 
mídia impressa do jornal. O interesse – frustrado de início pela impossibilidade de atingir o 
todo da imagem mediante a proximidade física e o manuseio da matéria – se renova mediante a 
análise repetida dessas ampliações, pois surgem então padrões que passariam imperceptíveis ao 
olhar rápido que o cotidiano reserva ao jornal. 
 
A série de Repressão…se liga também à série de flans realizados por Antonio Manuel na mesma 
época. Se Repressão outra vez – eis o saldo possui uma dimensão objetual de grande porte, que 
obriga o espectador àquele jogo de idas e vindas para decifrar seus conteúdos e materiais 
constituintes, os flans são ―táteis‖ e se apresentam em sua materialidade nua: 
 
―[A materialidade constitutiva dos trabalhos é] apresentada, do ponto de vista técnico, como uma 
enigmática ―serigrafia de flan‖. Se de um lado […] a serigrafia é um dos mais conhecidos e 
utilizados processos de impressão, de outro, o uso de um flan — uma peça de oficina gráfica, 
descartável e utilizada como matriz das superfícies cilíndricas em impressoras rotativas dos 
jornais diários, posteriormente substituída pelo off-set — como matriz de gravura de arte é algo 
bastante incomum. Esse gesto, além de original enquanto possível expressão plástica, viria a se 
tornar, nas mãos de Antonio Manuel, um ato de guerrilha cultural. O flan seria, na poética desse 




artista, reutilizado enquanto processo produtivo, surgindo como matriz de sua própria serigrafia.‖ 
40   
 
Os flans expõem assim, não apenas sua materialidade física, mas também o conteúdo social de 
sua materialidade enquanto imagem: o conteúdo social do trabalho. 
 
 
A exposição da reificação 
A apropriação pela vanguarda brasileira da estratégia da montagem no processo de produção 
das obras tornou-se então, a partir da Nova Objetividade (1967) 41 , uma nova diretriz. Esta 
estratégia de sintaxe atuava então como explicitação da própria produção das obras, revelando 
o trabalho, a atividade produtiva, como constituinte da linguagem. Assim, revelando o 
procedimento produtivo-econômico do objeto de arte – agora, com o jornal, no mesmo plano 
da realidade cotidiana dos outros objetos ou mercadorias, não mais pairando acima desta 
realidade como ―objeto especial‖ – a montagem atuava como complemento dialético daquela 
estruturação semântica de conteúdos sócio-políticos. 
 
Expunha-se assim, mediante esta montagem dialética de forma e conteúdo estéticos, o 
imbricamento do conteúdo econômico e da forma política da realidade social maior. 
 
―[Dias] já ocupa na arte jovem brasileira um lugar à parte e na linha de frente 
internacional tem seu posto de combate. Seu desenho narra, mas sobretudo expõe.‖42 
 
O conteúdo daquele ―pedaço bruto da vida‖ que Antonio Dias procura expor com a clareza 
―da informação das fotos dos diários‖43 é a atividade produtiva, o trabalho. Exposição que se 
opõe à notícia tal como ela existe, como objetivação da forma mercadoria, que esconde por 
trás de sua objetividade – por trás de sua forma – o conteúdo de sua existência histórica. 
Segundo esta exposição fica patente que o ―jornal‖ proposto na obra de Dias é outro.  
 
Se, de um lado, a notícia é produzida para o consumo passivo, não reflexivo, reificado, de 
outro lado a abordagem nos trabalhos de Dias exige a fruição ativa – na proposição da ação 
direta.  






Dazibao: exposição da notícia e a forma do poder 
Neste sentido, as obras de Dias que se seguirão nos anos 1970 continuam a articular aquela 
unidade de ação coletiva da vanguarda brasileira.  
 
Já na década de 1970, basta olhar para The Illustration of Art/Dazibao/The Shape of Power (1972)44 
ou The Illustration of Art/Uncovering the Cover-up (1973) 45  para que se verifique o convite à 
interferência do espectador que ambas carregam e a utilização crítica de materiais advindos dos 
mass media (jornais e revistas). 
 
The Illustration of Art / Dazibao / The Shape of Power (1972) fará daquele engajamento do quadro 
operado pelas obras anteriores de Oiticica, Antonio Manuel e do próprio Dias, um programa 
político global. É a inserção da luta contra a ditadura militar brasileira no plano mundial de 
uma revolta contra os agentes do capital, no processo que ficou conhecido mundialmente por 
terceiro-mundismo.  
 
Em The Illustration of Art / Dazibao / The Shape of Power, Dias se apropria da forma dazibao46 de 
inspiração maoísta.   
 
O dazibao é uma forma de jornal ou cartaz, montada tal um painel, oriunda da China imperial. 
Após a Revolução Chinesa (1949) o dazibao adquire nova dimensão na vida social, inscrito no 
contexto da Revolução Cultural (1966-76), como parte de sua política de massa. Assim o dazibao 
lançava mão de duas estratégias: informar e denotar democratização e descentralização, posto 
que era aberto à intervenção direta.47  
 
O trabalho é composto por quatorze telas (de cerca de 60 x 45 cm cada) dispostas sobre a 
parede em duas linhas contínuas, compostas de sete telas cada. Em cada uma das telas da linha 
superior está reproduzido um exemplar do New York Times. Na linha inferior estão 
reproduzidos exemplares do jornal milanês Corriere della Sera – entre 1972 e 1973 com uma 
renovada linha editorial de esquerda. Todos os jornais apresentam notícias relativas à re-eleição 
de Richard Nixon (1913-1994) a presidência dos Estados Unidos.  





As colunas do jornal onde aparecem as notícias ou fotografias referentes a Nixon estão 
pintadas de vermelho, destacando a informação do todo do jornal. Ao mesmo tempo, por seu 
caráter geometrizado, que segue a diagramação do próprio jornal, esta pintura vermelha 
destaca a forma da diagramação. Em duas telas surge, sobre as fotografias, um desenho 
vermelho que alude à forma de uma bandeira.  
 
O conteúdo e a forma da notícia aparecem destacados, ―enquadrados‖. O ―enquadramento‖ 
ou ―enfoque‖ jornalístico (de caráter sempre ideológico ou político) do conteúdo da 
informação é associado à economia visual de ―caixilhos‖, ―molduras‖ e ―enquadramentos‖. Ou 
seja: o enquadramento é sempre uma bandeira levantada. 
 
O procedimento funciona como uma acusação. É a exposição da notícia em sua realidade de 
produção ideológica. 
 
A pintura vermelha, como destaque das informações opera na mesma via da montagem do 
Jornal (1964) de Waldemar Cordeiro. Mudou, no entanto, o juízo sobre a intervenção proposta 
ao observador. Na obra de Cordeiro a dimensão da mão está presente como modelo de ação 
em relação à linguagem. Em The Illustration of Art/Dazibao/The Shape of Power (1972) a dimensão 
da mão está distanciada. O trabalho opera com frieza: a mão não pode operar imediatamente a 
mudança da linguagem (como os recortes e colagens na obra de Cordeiro diziam poder), mas 
pode se dispor a juntar, comparar e explicitar as contradições já existentes. A mão não é mais 
criadora (nem do conflito), mas é apropriadora, seqüestradora.  
 
O juízo acusatório da cor vermelha parece trazer ecos da afirmação: “Sou um adversário maior dos 
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